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私はためらわずにそう断言し ますね。 彼のつんぼは, 彼を外界から切り離し, いって
みれば, 彼自身の内部で仕事をするのを許し, もし彼の耳が早くから閉ざされていな
かったな ら, - したがって外界の潮流から守られていなかったら, けっしてききと
らなかった と思うようなものをききとらせたのです。
アルチ ュ ール ・オネゲル1
ポール ・ クローデルの台本, アルチュール ・オネゲルの作曲によるオラ ト リオ 『火刑台
上のジャンプ ・ タルク』 は, 1938年に。バーゼルにおいて初演され, 以後近代オラ ト リオの
傑作として, フランスにおいてばかりでな く, クローデルの文学とオネゲルの音楽を受容
する世界各国において高い評価を受けつづけている。
このオラ ト リオの創作は, まず舞踊家であり女優でもあったイダ ・ルーピンステイン夫
人の発案によって進められた。 多くの芸術家との協力に。より自身の表現領域を拡大し続け
てきたこの女優が, フランス史のなかで最も ドラマチックな史実と神秘的な魅力に。富んだ
少女を演じてみたいと考えたことにはなんの不思議もない。 ただ, 「ジャンタ ・ タルク」
の舞台化にあたって, クローデルの台本とオネゲルの音楽が必要であると彼女が考えたこ
とは, そ こにどのような経過が介在したにしても, 結果としてまさに天の配財といってよ
いものであった。 このふた りの協同によって, 詩と音楽の理想的な関係が達成され, カ ト
リ ッ ク神秘主義とプロテ7、タソ ト敬虔主義 ・人文主義, フランス的感覚主義とゲルマン的
精神主義の融合が実現し, ドラマ表現の具象性と音楽表現の抽象性との一体化が実現した。







イダ ・ルーピンステイン夫人からもちこまれた 「ジャンプ。・ タルク」 の舞台化の話に,
クp- デルは当初, あまり乗り気ではなかった。 彼自身のことばによれば, この舞台化の
プランが彼を取り込んだのは, ヒ トラーの台頭を告げる新聞記事を読んでいたときに沸い
たひとつのイメ ージ, 「ふたつの縛り合わされた手が十字を切っている姿」 であった。 モ
の瞬間作品は完成した, と クローデルは述懐している2.
「その瞬間作品は完成した」 ことの意味はなんであろ うか。 まず, すべては 「ふたつの
縛り合わされた手が十字を切っている姿」 から ドラマ全体のパースペクテ ィ ブを構築する
こと。 つまり, ドラマの場はこの姿の置かれた位置, ジャンプの 「火刑台」 に限定される
のであ り, すべて ドラマがジャンヌの殉教からその意義を吸収することであろ う。
もとより火刑台上の死を描く ことなしにジャンヌ ・ タルクの ドラマを構成することは不
可能である。 と くにクローデルのよ うなカ ト リ ック信者にとって, 描 くべきは 「聖ジャン
ヌ」 であり, 殉教の事実だげが彼女に聖人としての資格を与える。 殉教, つまりジャンプ
が神のお告げを聞き, それに忠実であったことによって死に。いたらしめられたことの前で
は, それ以外のすべての事実は相対化される。
ジャンヌの生涯における輝やきは, シ ノソ とポワチエでの審問, オルレアンの解放, ラ
ソスでの皇太子シャルルの戴冠, といった劇的事実に・あるのではな く, クローデ少自身が
語るように, 殉教の事実そのものにある。　 ドラマは, それを英雄的な行動の結果として描
くのではな く, ジ ャンヌを生んだ世のはらむ必然的な悲劇として提示しなければならない。
そのため, ジャンヌの受難の ドラマは, 物語の経過を追って進められるのではな く , 殉
教の場に視点をすえて描かれなければならない。 イエス ・キリス トの受難の物語でいえば,
バヅハの 『マタ イ』 『 ヨハネ』 の両受難曲のようにでは な く, シュ ッツの 『十字架上の七
つの言葉』 のスタ イルで表現されなければならない。 シュ ッツのオラ ト リオにおける ドラ




を切る手のイメージほど, 単純ではあっても直接に殉教を象徴する 「図像」 はない。 そし
て, 「鎖と十字を切る無垢の手」 のイ メージは, 少女ジャンヌの場合, 「殉教」 のための象
徴的 「図像」 であるだけでな く。　 500年以前にルーアンで現実に起こった歴史的場面 と重




れるとき, その表現は 「象徴のなかの象徴」 となる。 つまり, 表現が視覚的な直接性に。よ
って満たされているため, 宗教的象徴をめぐる形而下のシンボル体から形而上的のシンボ
ル内容への感覚的飛躍が, 最小限に留め置かれ得るのである。 つ ま り, 「万人のための象
徴」 となる可能性をもっているのである。






「ふたつの縛り合わされた手が十字を切っている姿」 のイメージは, クl=’- デルに一気
に台本を完成させた。 そのnの情景からなるテキス トは, い うまでもな く 「火刑台上のジ
ャンヌ」 の場面に・始まり, 同じ場面に終結する。 (今日, 最初の場面に先立って演奏 さ れ
るプロローグが, 全体の構成が完了してから付け加えられたものであるこ とは, 十分に。注
意されてよいことである)。 そしてこの11の情景は6つに分類するこ とができる。
(A ) 「1. 天の声」 から 「2. 一冊の書」 まで,
( B) 「3. 地の声」 から 「4. 野獣たちに引き渡されたジャンヌ」 まで,
( c) 「5. 火刑台のジャンヌ」 から 「6. 王様たち, またはカルタ遊びの工夫」 まで,
( D) 「7. カ ト リー7 とマルグリヅト」 から 「8. ラソスヘ向かう王」 まで,
( E ) 「9. ジャンヌの剣」 から 「10. ト リマソ (五月の歌)」 まで,
( F ) 「11. 炎の中のジャンヌ ・ タルク」
このうち, 実質上のプロローグである (A) とフ ィナーレの火刑と昇天 ( F ) が作品の
ワク組をつ く り, これに挟まれた部分が4つの ドラマを構成する。 それはコーションのシ
ャン列こ対する裁判 ( B) , ジャンヌの捕縛 ( c) , ランスでの戴冠への道行 き ( D) , ジ
ャンタへの神のお告げ ( E) である。 この ドラマの構成の特色は, シャン7の生涯の行実
のなかで　 シノソ とポワチエでの審問とオルレアンの解放が除かれていること と, 歴史的
な時間順序とはまった く逆に進められることである。
まず, シ ノソ とポワチエでの審問とオルレアンの解放が除かれていること。 い うまでも
な く , シャン刈乙フランス救国の少女としての資格を与えるのは, フランス軍を率いてイ
ギ リス軍のオルレアン包囲網を打ち破ったことであ り, その前段階として, フラyス救国
の神命を受けた少女としてジャンプを認定するための審問があった。 シャン7の奇跡が実
現したのはこの一連の史実においてである (その行為の前提としての, ジャンヌが天から






げた とい う主張の神学的あや うさは, コーシ ョンの下でのシャン7異端裁判ですでに指摘
されてお り, クローデルもそれを熟知していたに違いない5.
ジャンヌの殉教は, あ く までも異端として祖国の宗教裁判に繋がれ, 教会を迫放された
結果の火刑台において実現したのであ り, そこに武勲潭を盛 り込むこ とは, 殉教の ドラマ
の核心を著し く曖昧にする。 そのためにクローデルはこれらの武勲潭を ドラマから排除し,
さらにその殉教が祖国への忠誠とはまった く別の問題であるこ とを, 「8. ラソスヘ向かう
王」 の末尾での台詞において, 狂言回しの ドミニク師に。次のように語らせている。
ジ ャ ン ヌ　 「王様をおまも りしてランスヘ入場したのは私です。 フラソスを救ったの
は私です。 全フランスを も う一度ひとっに結び合わせたのは私です」
ド ミニ ク師　 「ジャンヌ。 ジャンヌ, 御身が乙女の汚れなき血を捧げたのは, 生き身の
王のためだ ったのか? 」
この問いは, ジャンヌの殉教の意味を明確にするためと同時に, カ ト リ ックの象徴派詩
人であり同時にフランス政府の高級官僚でもあった クp- デル自身の, この ドラマへ向け
る視点の明確化という意味を も帯びていたに違いない。
次の, 歴史的時間に逆行する ドラマ進行の問題は, クローデルの劇詩作法の特徴を より
具体的に提示する。
逆行する時間は, まずこの ドラマが リア リズムの原理からまった く掛け離れたところで
成立しているこ とを示す。 これはクローデルがサンボ リスムの詩人であ り, その ドラマも
象徴詩としての性格をつねに確保しているこ とからすれば, 当然すぎるこ とである。 ただ,
時のリア リズムの破壊は, それが徹底されるなら, 時間進行の秩序の破壊として表象され
るべきであろ う。 しかし この劇詩の時は, ほぼ正確に逆行しているのであ り, そこには順
行する時間を逆に読むとい う ドラマ ト ゥルギーが働いているのである。 この ドラマ トゥル
ギーの読み方が, このオラ ト リオ解釈の鍵のひとつ となっているといえよ う。
この劇詩を構成する11景の中で, ドラマとしての確実な リアル ・ タ イムを有しているの
は, 最後の火刑と昇天の場だけである。 その他の情景はすべて現実と幻想と回想のなかを
行き来しながら進行するにすぎない。 プロローグが終わって (あるいはプロローグの途中
で) 最初の場が開く とき, 火刑台上に。据えられたシャン刈ますでに意識を失 っ て お り,
「1. 天の声」 の音楽はこの意識の混濁を世の暗さ とともに表現する。 モの後の ドラマ は,
この失われた意識下で進行するが, この意識下の意識を開く のが, 狂言回し として登場す
る ド ミニク師の呼び掛けである6.






を抱えて登場し 7, ジャンヌの裁判記録を紐解きなが, らジ ャンヌを火刑台に登らせた裁
判がどのようにして行われたか, そして彼女を裁判に繋いだ コンピエーニュでの捕縛がど
うい う経緯で行われたかを語る。 この語りに導かれて, ジャンタは記憶を逆に。遡っていき,
やがですべての発端となった, 神の声を聴いた17歳の春の日に戻り, 少女の歌った素朴な
春の歌( ト リマ ソ)へたどりつ く。 この転換を導くわずか十小節の 「10. ト リマソ」 におい
てシャン刈ま初めて, そしてオラ ト リオ中ただ一回だけ歌うが, この歌に前後する情景に
おいてジャンヌの意識は現実へと回帰し (そのために師父 ドミニクはここで消え る) , 場
面は最後の火刑台上の死, そして昇天へと劇的に転換する。
もとより, ドラマの各場面をつな ぐ間奏的な部分, 「3. 地の声」, 「5. 火刑台のジ ャ ン
ヌ」, 「7. カ ト リーヌとマルグリッ ト」, そして 「9. ジャンヌの剣」 の前半は, ジャ ン ヌ
と師父 ド ミニクの対話を核として進められており ( この対話に。よってジャンヌの記憶は遡
って行く ) , ドラマの基本的な場がこの対話の場, つまり火刑台上に ある ことは明らかで




の歴史的場面, つまり 「異端裁判 (4. 野獣たちに引き渡されたジャンプ) 」。 「ジャンプの
捕縛 (6. 王様たち, またはカルタ遊びの工夫)」, 「ラソスでの戴冠 (8. ランスヘ 向かう
王) 」 に関しては, 徹底した戯化表現を試みている。
この戯化の試みはドラマの象徴的表現をつ く りあげる上で決定的な意味をもっているが,
その手法上の特質とともに, 次章で詳細に検討したい。 なぜなら, クp- デルはこの 「火
刑台上のジャンタ ・ タルク」 の台本制作において, ドラマ表現の基本的な性格をより明確






クローデルが, 音楽劇として完成されるべき作品の ドラマ化に際して, その台本の細部
を音楽表現のリアルかつ克明なイメージを背景として書き込んでいったことはよく知られ






あらかじめ規定するこ とにもな りかねない。 ただ, ドラマが語られ, 歌われ, 響き出され
るものである以上, その響きそのものも ドラマ表現それ自体に密着したものであると理解
する詩人とっては, と くに異とするにあたらないことであろ う。
と くにクローデルの詩の特徴は, 一行の音節数を規定するよ うな外面的な定型を排し,
「しかし, 内在的な厳格な規則に従 うとい うもので, その音節数を規制するのは, 内面的
な 『呼吸』 の感覚のようなもので, -　 とい うこ とになれば, それは朗唱のための詩句と
な り, したがって戯曲の台詞とも自ずから通ずること となる」8
この 「クローデル的ヴァルセ」 といわれる詩句の性格についてここで検討する余裕はな




作曲者との協同が不可欠である。 クローデルは, ダリウス ・ ミ ョ ーとの親交を通して, と
くにオペラ 『ク リス トファー ・ コロンブスの書』 のための台本の制作を通じて, 詩と音楽






このプロローグの性格は, ドラマの全体の中で最も意味を理解しに くいものであろ う。
オーケス トラと コーラス, そして 「天の声」 によって歌いかつ語 りだされるテキス トは,
ジャンヌが登場する以前のフランスの状態, ふたつの勢力に。分割され, かつイギ リスに噪
國されているフラソスの状態を嘆き, 祖国の救済と統一の旗手としてのジャソヌを待望す
る思いを切々と表現する。 もし これに続 く ドラマがジャンヌの祖国の救済の戦いを英雄的





る。 このオラ ト リオは1935年に完成したが, 翌年に予定されたパリにおける初演は実現せ








この民族主義的なプロローグはそ うした世相の反映と考えて良いであろ う。 従って, こ
のオラ ト リオ本来の性格から考えれば, 必要のないものものと考えるべきだろ う。
音楽の面では, オラ ト リオ本体のモチーフが盛り込まれているため, 台本におけるほど
の異質さは感じられない。 ただ最初のa [暗黒のモチーフ] がパッサカ リアとして執拗に
繰り返されるための表現主義的濃厚さは他の部分と異なる点であり, またb [ジャンヌの
召命モチーフ] がここで現われているため, 本来最初に打ち出されるべき第7曲での効果
が失われるなど, 少な く とも音楽的にもい くつかの疑問を感じさせる。






幕開きの 「情景」 であり, つ ぎの 「2. 一冊の書」 とといこ実質的なプロローグを構成




「多 くの文学者だち とは反対に, ポール ・ クp- デルは, 音楽にたいして大きな関心を
示しています。 彼の意見は, おそら く音楽家たちを少々当惑させるかもしれない。 ……
劇においても, かれはテクス トの上演に。対し , 音楽が何の役にたち, どのく らい力に。な
るかよく心得ている。 彼が関心を盛っているのは本来の意味でのオペラ, ないしは抒情
劇ではないー と言うのは, 彼は, 舞台の上では万事が, 歌われるべきでないものまで
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示して くれたといってもいい く らいでした。 彼は私を雰囲気に浸らせ, その密度や, 彼
の望む旋律の輪郭を感じさせた。 しかもそれを私の言葉で表現させるよう気を使って く
れた。 (彼は) 「火刑台上のジャンヌ ・ タルク」 の第一場にたいしてつぎのように暗示し
て い る。
く 第一場　 一　 天井の声, 夜の闇の中で, 犬のほえる声が闇こえる。 一度, 二度。 二
度めに管弦楽が一種のすす り泣きか不吉な笑い声となってその声にまじる。 三度目に,
合唱。 それから沈黙。 それから 『森の夜の声たちJ, これに, 多分非常に弱 く, ト リマ
ソの歌とナイチングールの透明な感じがまざる。 それから, また新たにハミングの合唱。
クレヅシェソ ド, ディ ミニュエソ ド, それからはっき りした 声 で, 『ジャンヌ !　 ジ ャ
ン ヌ !　 ジ ャ ン ヌ ! 』 ………







f [ ハ ミングの合唱]
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こと も明らかで, オネゲル自身の創意は, 例えば, b [森の夜の声たち] の旋律構成に。つ
ぎのように良 く見るこ とができる。
この [森の夜の声たち] の旋律はC [夜のテーマ] の前半部分の圧縮からできているが,
このモチーフは第9, 10曲において歌われる春の歌の旋律d [ トリマソ] を大幅に圧縮す
る形に。よってできている。 そのためこの第 1曲に。おいては, 指定された [ ト リマソ] の旋










狂言回し としての ドミニク師の呼び掛けによって ドラマが動き出す。 この ド ミニク師と
は, い うまでもな く , 13世紀の初めにフ ランスのプ リュイに清貧, 無所有の托鉢修道会で
ある ド ミニコ会を拓いた聖者である。 この劇詩にあける ドミニク師の役割を, 受難劇にお
けるエヴァソゲリス トに比較する見方もあるが12, エヴァングリス トが文字どお りの語り
手であるのに対して, ド ミニク師がこの ドラマにおいて果たす役割は巡かに重要である。
最後の火刑と昇天の場において 「聖処女 (聖母マリア)」 がジャンヌを天に導く ま で, ド
ミニクはジャソヌの精神の導き手であり, ジャンタを (死を前にした) 絶望と (祖国の救




はその図像に。よって携えている 「一冊の書」 を 「ジャンプの書」 として読み進めながらそ
の事情を語ってい くが, それに先立って, 「父と子と精霊の名による」 祈 りが捧げられる。
この場面にこのオラ トリオのイメージの中核となる 「ふたつの縛り合わされた手が十字を
切っている姿j が示される。






を与えられることによって, ドラマの展開が言葉だけでな く , 音楽に。よっても リアルに伝
えられる可能性を帯びることになる。
そしてこの例で語れば, 全体の音楽的背景を作る [夜のテーマ] が, ジャンヌが子供の
頃に歌った 「春の歌」 から取られていることによって, この ドラマの究極的発端がジャン
ヌを巡る史実の数々にあるのではな く , 幼い日に故郷で聞いた天からの 「声」 にあること
を, 象徴的に示し得ているのである。
わたしはただフラソ 7、(7) 歌をその本然の姿に帰したいと思っただけなのです。 私は本
当の意味でのレシ (語り) を書いたことがない, ただはやく歌われるメ ロディーを, こ
とにあんまり速いのでメ ロデ ィーではないと思う人が多い く らいのものを書いたのです。









つま り, フ ランス語は, 美し く語られるならそれ自体がメ ロテ ィーなのであ り, 語られ
る言葉と歌われる言葉とのあいだに。中間的な存在 ( レシタテ ィーヴォ) を挟まないほうが,
それぞれの表現力を確実なものにするとい う主張であろ う。 この発想は 「一冊の書」 の冒
頭で早 く も示され, 「天の声」 の末尾での天からの呼び掛け (和声づけられた旋律) が ド
ミニクの語りに転換することで, 「天」 から 「地」 への場面の転換をあざやかに提示 し て
い る。
譜例3 「ジャーソヌ……ジャンヌ。 ジャンヌ」
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また対話がすべて地の台詞によって進められることにより, 最後のドミニクの祈りから
天の声までの音楽化 ( とはいってもここでは台詞に。リズムが与えられ, また和声づけられ
ているだけで, 音の抑揚は一切ない) が際だった印象を与えること となり, これを背景に







ンヌを 「魔女, 異端者, 背教者」 と非難の声を上げ, その声に押し出されるよ引こ異端裁
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もし このオラ ト リオをバッハの受難曲と音楽的に比較するとすれば, 最大の類似点は合
唱の扱いである。 合唱はジャンヌを罵倒する大衆の声とジャンヌを称え励ます天の声の双
方を直接的なリアルさにおいて表現し, シャン対こたいする天と地との評価の振幅の大き
さを適確に示す。 しかしバッハの場合とは違って, 合唱の役割も常に ドラマの流れの中で
規定され, ドラマに対する感情移入を, まるで聴衆を代表するかのように, 外側から叙述
した りはしない。 それがこのオラ ト リオの劇的な性格を強調し, オペラ化への視点さえ生
まれた理由であろ う (たた, フ ィナーレの賛美の合唱は唯一の例外である)。
またここではジャンタを罵倒する大衆の声がっねに。テノール独唱の煽動に。よって上げら
れることに注目しなければならない。 このテノール独唱の 「声」 は次の裁判の場では, 裁
判長の 「豚」 として登場する。 この 「豚」, つま り ポーヴェー司教ピエール ・ コーショ ン
は, ブルゴーニュ公からジャンプを引き取って以来, ジャンプ異端者説を積極的に流した




モチーフ操作の面では, 合唱がジャンヌを糾弾する叫びがa [弾劾のモチーフ] として









してではな く , 獣として描かれる。 それも最初に指名された 「虎」 「狐」 「蛇」 は任命を拒
否し, 進んで裁判長, 陪審員, 書記の職に着くのは 「豚」 「羊」 「ロバ」 である。 シャン7
が人知と徳に。よって裁かれたのでもな く , また獣における勇気と知恵の象徴によって裁か
れたのでもな く , もっ と も愚かで無定見な存在の象徴によって裁かれ, そしてこの愚かで
無定見な存在がこの世に。おいては聖職者としての宗教的権威を振るっていることの実態を,
このカ リカチュアは少しの暗喩を挟むことなく打ち出す。









しかし, 死刑が宣告される最後の場面において, 音楽はこのカ リカチュアの精神を放棄
し, これら獣の意匠を被せられた聖職者の内面の, 地獄の暗黒を呵責な くえ ぐり出す。
宗教的象徴表現としての詩と音楽




の叫びが一段落すると, 前半はバス独唱の語る 「地の声」 と合唱の語る大衆の声が密やか




クp- デルはジャンタの捕縛と売り渡しの事情を, カルタ遊びの結末になぞらえ, ふた
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同朋学園佛教文化研究所紀要第11号
職者ではな く世俗の王侯貴族であるため, 裁判の場におけるような徹底した象徴的展開は
必要とされず, 登場人物はすべて実名であげられる。 また, ジャンヌ捕縛の実行者と, 彼
等を影で操った権力者も明確に描き分けられる。 この権力者とは, イギリス王, フ ランス
王, ブルゴーニュ公であり, 彼等を統括する 4番目の王が 「死」 である。 またこれらの王
にはそれぞれ, 「愚か」 「奢り」 「貪り」 と名付けられた后が従い, 彼女らを 「死」 の后で





でいとも気薬に発想されたものであ うることを示している。 また, 王たちの呼び出しを彩
る甘 く , 不気味な音楽も彼等の世界の面妖さを示すが, これなど詩のカ リカチュアに対す
る音楽による リアリテ ィの付与といった協同の, 見事な実現の例といえるだろ う。
音楽表現ではまた, カー ドを切るジャ ック達を指弾するジャソヌの台詞を 伴奏する [戦
いのモチーフ] に注目する必要がある。 クローデルはその台本のなかにジャンヌの戦いの







「7. カ ト リーヌ とマルグ リ ッ ト」
カルタ遊びの終りに 「焼き殺せ」 とい う台詞がまるで祈りの言葉のように歌われ, 舞台
が再び闇に閉ざされる と, どこから ともな く鐘の音が響いて く る。　 ド ミニクはこれを弔い
の鐘だと説明するが, ジャンヌは幼い日の教会の鐘を思い起 こ し, 「イエス, マ リア」 と
いう祈りの言葉が心に浮かび, やがて聖カ ト リーヌとマルグリッ トがジャンヌに呼び掛け
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宗教的象徴表現としての詩と音楽
ピア ノの和音の響かせる a [大鐘の音] の間に, b [ よ り小さな鐘の響き] が加わり, こ
の [ よ り小さな鐘の響き] の音形をなぞるような c [呼び掛けのモチーフ] に従って聖マ
ルグリッ トがイエス, マ リアの名を唱え, ジャンヌもこの [呼び掛けのモチーフ] によっ
て d 「イエス, マ リアの名を呼び」, さ らにこのモチーフを発展させて, 聖カ ト リー ヌ と
マルグリッ トがe [ジャンヌへの召命のテーマ] を高らかに歌う。
この, 響きが語りに発展し , さ らには旋律的なテーマへと展開するよう す は, 「言葉の
調和のとれた拡張はそのまま旋律になる」15とい うオネゲルの持論の見事な実証 とい え よ
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このオラ ト リオ中, ジャンヌの楽光を扱った唯一の楽章であるが, その扱われかたはや
はり歴史的な状況に密着したものではない。 つまりシャルル王のラソスでの戴冠を描いた
ものではなく, 王のラソスヘの道行きを見守る民衆のざわめきを クローズアップした, い
わばプロセッシ ョ ンの場面であり音楽である。 このプロセッショ ソにおいてまず注目しな
ければならないのは, クローデルによる民衆エネルギーの描写である。










りの宗教的威厳と高揚感を盛り込も うとする。 最初のa 「クローバーのし とねに寝たら」
にはまだ民謡調の素朴な手触りが感じられるが, 次のb 「石臼とっつあん, し っかり粉引
け」 の合唱は堂々たるプロセッショソの音楽に仕上がってあり, 全曲中最も晴れやかな感
動を呼び起こす。 これに続 く c 「ク リスマスの聖歌」 は, 対照的にグレゴ リアソ風の清謐
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譜例7　 a [ クローバーのし とねに寝たら]
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「9. ジ ャンヌの剣」
ドラマも音楽も, オラ ト リオはここからフ ィナーレの殉教の場へ向けて一気にその核心
に接近する。
まずジャンヌと ド ミニクの対話が進み, ド ミニクはジャンヌが決起のためのシンボルと
なった剣を手にいれたいきさつを聞こ う とするが, すでに陶酔の表情を浮かべているジャ
ンヌは, 幻聴のうちに聖カ ト リーヌとマルグリ ッ トからの呼び掛けの声を聞き, その記憶
を少女の日にまで遡らせる。 その耳には, 春のマ リアの祭りを祝う子供達のa 「 ト リマソ
(五月の歌)」 が響き, それに誘われるようにジャンヌは天の声を聞いた 日へ戻る。 そして,
自らを焼き殺そう とするルーアンの町に呼び掛け, その愛の強さ と信仰の勝利を賛美する。
聖カ ト リーヌ とマルグリヅトからの呼び掛けは, ジャンヌを守るかのように響き翌ける。
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同朋学園佛教文化研究所紀要第11号
ここでクローデルの詩の美しさはその田園的な美しさを遺憾な く発揮し , 美しい春の情
景, 鳥たち, 花々などをち りばめた豊富な情景描写が披露され, ジャンヌの愛の強さを美
し く装飾する。
オネゲルの音楽もここでモの叙情的な表現力の頂点に達する。 まず最初のジャンヌと ド
ミニクの対話の背景で, [鐘のモチーフ] が [呼び掛けのモチーフ] へと繋がり, [夜のテ
ーマ] も静かに反復されて, 比類無い音楽的情景を描き出す。 そして幻想の中に響く [ジ
ャンタの召命のテーマ] はジャンタの陶酔した表情を引き出し, これは音楽的な高揚感と
して, 性的な恍惚感の直前に。まで引き出される。
そしてこの恍惚感の直後に歌われる児童合唱の 「 ト リマソ」 の清澄さ との対比の見事さ
は, 宗教感情を作り出すふたっ の極の, 音楽的提示ともいえるものである。 そしてb [信
仰の勝利のテーマ] が歌われ, [呼び掛けのモチーフ] と [ ジャンヌの召命 のテーマ] が
交錯するなか, c 「ジャンタの祈りの言葉」, 「今私は神を感じます」 とい う語りかけは,
歌い出す寸前にまで, 音楽的に規定された表現力を示すことに な る。 [弾劾のテーマ] も
これまでと同じ様に時折姿を現わすが, すでに激し く攻め上げるだけの力を失っている。
譜例8　 a 「 ト リマ ソ」




「10. ト リマソ (五月の歌)」
ドミニクのしめす 「ジャンヌの書」 に導かれながら記憶を幼い日にまで遡らせてきたジ
ャンヌの意識は, ここで現実の火刑台へと戻って行 く。 遠い日にまわ りの子供たちに。いっ
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「11. 炎のなかのジ ャンヌ ・タルク」
フ ィナーレの, 殉教の場である。 [信仰の勝利] の確信に達したシャン7へ向かっ て 聖
母マ リアが直接呼び掛け, したがってその役割を終えた ド ミニクはすでに姿を消している。
ジャンヌはなお死に怯え, またひと り世俗の教会を代表する聴聞僧だけがジャンヌを攻め
立てるが, 人々の賛美の声に支えられてジャンヌはそれを乗 り越え, 清めの火に焼かれた
シャン7は, 鎖を断ち切って, マ リアに。導かれながら昇天し, 賛美の声が天に。こだまする。
ここで合唱ははじめて ドラマの進行の外にてて, ジャンタの大いなる愛を聞き手に向かっ
て語り掛ける。 これに。よって, クローデルはジャンヌに対する 「福音書記」 の役割に転じ,
このオラ ト リオはキリス トの受難の物語と同じ ような, 全人類へ向けての語りかけのうち
に閉じ られるこ とになる。
音楽的に。はここでも諸種のモチーフが使われるが, a [聖母マ リアのよびかけ] は [ジ
譜例9　 a [聖母マ リサのよびかけ]
宗教的象徴表現としての詩と音楽
し 八こ歌った 「五月の歌」 の余韻にさそわれて, ジ ャンヌは初めて歌 う。 この歌の2節目
に。おいて ( 「すてきな蝋燭を買ってきて, マ リアの御前に火を ともす」 ) , ジャンヌの思い
はその信仰の核心である聖母マ リアへの愛へと回帰し, 彼女の殉教の栄光を支える精神的
背景が整うこ とになる。
それまで音楽的に規定された語 りを続けてきたジャンヌは, ここでその 「語るこ と」 と
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ヤンヌの召命のテーマ] を拡大したもの。 やがてb [炎のモチーフ] が現れ, 徐列こ勢い
をまして炎の燃え上がりを表現する。 そして [信仰の勝利のテーマ] による合唱がシャン
7を称えて壮大に展開する。 しかし全てが語り尽 くされた後, ジャンタの消えた殉教の場
を彷徨うように, [夜のテーマ] の前半部分がゆっ く りと現れ, したがってそれは早 口で
歌われた 「 ト リマソ」 のようにも響き, その余韻のなかに曲を閉じる。 クローデルが最後





このオラ トリオ全体をふかんして強く印象づけられるのは, 内容と形式の両面での, 表
現意図の明瞭さである。 このオラ ト リオを支配しているのは宗教的気分とか神秘的雰囲気
ではな く, 表現すべきものを直截に打ち出そ うとする 「意思」 であり, そのためには余分
な挟雑物を一切排除し よう とい う姿勢である。
ドラマの面ではまづ強く印象づけられるのは, 教会の権威に対するクローデルの異常な
までの嫌悪感の表明である。 教会は終始, シャン刈こ対する敵対者として, 徹底して世俗
的権力の行使者として描かれる。 フ ィナーレの殉教の場においてすら, ただ僧侶だけがジ
ャンプへの棄教を促す存在として, 聖母マ リアに。対する唯一の敵対者として, 栄光の賛美
から除外される。
クローデルのジャソスの物語に対する手法は, すでに述べた描写対象からの救国英雄物
語の排除と ドラマ進行の時間的逆進を除けば, 個々の場面の展開手法は基本的にオーソ ド
ックスな会話を中心としたもので, それもいさ さかパターン化されたものである。 このパ
ターン, つまり殉教を策謀したものとその犠牲になったものとの二元的相剋の構図は, オ
ラ ト リオの流れ全体において常に明瞭であり, この図式の上に。「教会」 と 「ジャンヌ」 の
位置は固定される。 この両者の間にはいかなる仲介者も準備されていない。
クローデルは, この ドラマにあける唯一の 「直接的な象徴」 を, それを必要とする唯一
の対象, 教会の徹底した反キリス ト性の表明のために集中させる。 前章でのべた 「獣」 に
よる宗教裁判の場面設定がそれであ る が, この徹底性は, 「聖母マ リア」 による天上の無
垢のシソボルに地上の教会の世俗性を対立させるための, 必須の手段であった。 世俗性を
根底からえ ぐりだすためには, 人間とい う中間的存在は徹底した象徴体とはなり得なかっ
た。
カソ リッ クとしてのクローデルは, この 「獣のシンボル」 によって地上の教会の権威を
葬り去った変わりに, 人間の宗教的尊厳を救おう としたのであろ うか。 つまり, 裁判長コ
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ド ミニク 「あまえは誰にはなしかけているのか」
ジャンヌ 「あれが聞こえないのですか, 『神の娘, ジャンヌよ, 行け』 という声が」
宗教的象徴表現としての詩と音楽
- シ ョ ン司教は, 人ではな く , 豚であった と。 この 「直接的な象徴」 によって, 当然のこ
とながら, ドラ マから歴史的な リアリテ ィは失われ, 構図は限 りな く明瞭化されると同
時に, 表現の微妙な陰影は殺ぎとられる結果となる。 こ うした危険な手段をあえて とらせ
るほどに, 教会に。対するクローデルの怒りは大き く , また人と信仰に対する哀惜の念は深
かった とい う こ とであろ うか。
ド ミニクの登場は, ジャソ スの精神的な導き手であると同時に。, おそら く地上の教会の
天へのと りなしの象徴でもある。 しかし, フランスに伝導の礎えを築いたこの清貧の聖者
も結局は異端からのローマ ・ カソ リッ ク体制の擁護者であったごと く , つねに地上の教会





ド ミニクの描写は 「豚= コーシ ョン」 のそれに比べて, その象徴を介した透徹性の分だ
け, 存在感を欠くばかりでな く , 場を追って精彩を失って行き, 殉教の場ではそこに参加
することさえ許されない。 このあた り, 「人」 の有限性に対するクローデルの判断は明快
である。 そして, この 「人の有限性」 の描写は, 教会を巡る人間にだけ適応されるのでは
な く , すでに。述べたよ引こジャソスモのものの扱いにも同じよ引こ染み込んでいる。
そして, この地上の教会を表象する, 究極的なシンボル体は, シャン7の手に巻き付い
た鎖である。 「鎖に・結ばれた合わされた両手が切る十字架」 がこの ドラマの根源的イメ ー
ジであると クローデルは述べているが, このイ メージのシンボライズするものは, 結局,
教会と信仰の相剋以外のものでは有り得ない。 フ ィナーレにあいて, 聴聞僧は信仰の放棄
を書き記すために。鎖を解こ う と誘 うが, ジャンヌは 「鉄の鎖」 より強い 「愛の鎖」 に。支え
られていることを宜明する。 この瞬間に教会と信仰の相剋のドラマは終結し, 教会的なも
のは, ド ミニクを含めて, 全て姿を消し, 鎖は引きちぎられ, 殉教のシャン刈i 昇天する。
第2曲の, 全体のプi=・i=・- グの場面で 「の鎖に結ばれた合わされた両手」 の祈りは完結す
る。
ある意味では, ジャンタの歴史性の描写を全て犠牲に。して, この 「信仰の勝利」 を明確
に・提示するために, このオラ ト リオの全体は仕組まれているのであ り, そ う解釈した とき
に, 詩人のカ ト リ ックとしての地位は作品を通してあらわに。されるのである。 『「芸術」 作
品が 「精霊」 の成すことと競争しても勝ち味はないし , 私に。しても, 輝かしい殉教を前に,




クローデルが ドラマの次元で実現した表現の明晰さは, オネゲルの音楽においても, 正
確に確保されているといえる。
表現の明晰さを得るためにオネゲルが試みたことは, まず第一に言葉表現と音楽表現の
区分である。 より正確にいえば, 言葉表現そのもの, 音楽づけられた言葉表現, そして音
楽表現そのものの区分であり, さ らに音楽づけられた言葉表現における, 音楽的に語られ
る言葉と歌われる言葉の区別である。 言葉表現そのものは地の台詞, 音楽表現そのものは
オーケス トラと言葉のない合唱が分担し, その間に。リズム的に規定された台詞 (合唱のも
のを含む) と旋律化された台詞が位置する, とい う区分である。
この区分は, なによりも音楽表現が言葉の伝達機能を曖昧に。してはならない, という主




こ うした言葉の音楽化の階層化によって, このオラ ト リオでは音楽によって生じる言葉
の意味の伝達の疎外が最小限に くいとめられているだけではな く , 言葉表現のゴッ ドラス
トの豊かさがかえって音楽的陰影を強める結果ともなっている。 と くに感情の高揚によっ
れる 「語ること」 から 「歌 うこ と」 への転換は, 「歌うこと」 の根源的意味を改めて導か
て感じさせる。 また 「語ること」 への注視は, 旋律に置けるアクセン トの重要視につなが
り, 短いモチーフの表現力の強化 (「ジ ャンヌの召命のテーマ」 にみられるよ り に) や,
旋律線の明瞭化にっながる。
この旋律線の明瞭化の問題は, 音楽表現そのものの形成の問題とむすびつ く。 この点で
最も顕著なのは, ライ トモチーフの多用である。 すでに見てきたようにこの ドラマの重要
なポイン トの表現にはある特定の旋律が充てられ, それらの情景や概念を代表するモチー
フやテーマが, ドラマの展開に応じて引用される。 このようなモチーフの使用法は, ある
意味で音楽言語の設定であり, モチーフ相互の関係の在り方によって, 音楽的表象の具体
性が引き出される。
’ こ うした旋律作法は, 確かにオネゲルのゲルマン的性格の現われであり, おそら く ワー
グナーに対する傾倒の産物であると思われる。 しかし, オネゲルにおけるモチーフの使用
は, ワーグナーにおいてそ うであったよ うな, 言葉と音楽との究極的融合を 目指したもの
ではな く , 歌われるモチーフと奏されるモチーフ とが完全に区別されていることからも分
かるように, 音楽 と言葉とが競 うこ とな くそれぞれの領域を確保するこ とを 目指している。






な く , 文字どおりモチーフ的な簡潔な旋律の抑揚の抑制された使用法に通じる。
たとえば, フ ィナーレでの 「炎のモチーフ」 は否応な く ワーグナーの 「ワルキューレ」
のフ ィナーレを思い起こさせるが, その簡潔な展開は, あ く までもそれが ドラマの背景描
写を担う とい う枠の中に止められている点で, 「ワルキューレ」 のすべてを圧倒する音楽
効果の導入とは一線を画する。
これはオネゲルの音楽の特徴である, 聴覚的な明瞭さを生み出す19.　 旋律も, 語りも,
各々がク リアーな造型性を もち, それはワーグナー的混沌の克服につながる。 これをオネ
ゲルのラテン的な性格の発露と解釈することも可能であろ うし, また 「オネゲルにはデュ
のニソス的な面とアポp的な面があり, これがどこまでも緊密に結び付いていることも彼
オす ぐれた血のしからしむる所であろ う」20という仕方でまとめることもできる。
このオラ ト リオのなかには, 恐ら く近代の劇音楽が獲得したあらゆる手法の開陳がある。
言葉の多用で厳密に意味付けられた表象, ライ トモチーフによる音楽的具象性の獲得, 音
楽による象徴的な情景描写の入念さ, 卓越したオーケス トレーシ ョンによる擬声的な模倣
効果のなど。 そしてこれらの手法のどれもがオラ トリオ全体を支配するようなイェシャチ
イブを持たず, それらの対比の効果が, このオラ ト リオに卓越した劇的な奥行きを与えて
いるのである。 このオラ ト リオのなかに, 一聴して忘れ難いような魅力的な旋律が不在に
もかかわらず, その強い集中力で人を引きつけるのはこの音楽的展開を支えるコン トラス
トの豊かさである。
そしてこの音楽的コン トラス トの豊かさ, 音楽的な多様性こそ, オネゲルの人間理解の
多様性の反映と考えるべきだろ う。 彼の思想の中には, 対話編 『私は作曲家である』 のな
かで世界の終末と音楽の暗い未来について語っているよ引こ, 濃厚なペシ ミステ ィ ックな
色彩が宿っている。 ただ彼の音楽の多くが, 暗く悲観的な情緒を基調にあきながら, 明快
な旋律や躍動的なパッセージのもたらす肯定的な力強さを常に・合せ持っているように, そ
のペシ ミズムの背後には消し難いオプテ ィ ミズム, 人間に・対する信頼感が宿っている。
オラ ト リオ 「火刑台上のジャンヌ ・ タルク」 は, モの題材からしても, オネゲルのペシ
ミズムとオプティ ミズムとの相剋がもっ ともよく示された作品といってよいであろ う。 も
ちろん音楽的純度からいえばこのコン トラス トは交響曲群に。もっとも端的に。現れているが,
その表現の直截性においてはこのオラ ト リオが抜きんでているのである。 そしてこの相剋
は, 芸術作品としての完成のためにはペシ ミズムの圧倒のうちには終り得ないように, オ
ネゲルの音楽においても, 悲観のお くにある希望の輝きや救済の予感が最後の基調となる。











( 1) Roland-Manuel　 rPlaisir　 de la musique』
( pラソ ・ マニュエル編 『音楽の楽しみJ II　 吉田秀和訳 白水社 p. 212』
( 2) 『イダ リ レビンシュタイン夫人, フ ラススの舞台が大きな恩恵を受けているこの偉大な芸
術家は, 1934年のことだったと思うが, その聖なる姿にと りつかれて, シャン7 ・ タルクに
ついての台本を私に求めた。 彼女はこのこ とについて, アルチュール ・ オネゲルと話し合っ
て くれといってきた。 われわれ二人が話し合った結果, 私のほうが断ることになってしまっ
た。 「芸術」 作品が 「精霊」 の成すことと競争しても勝ち味はないし, 私にしても, 輝か し
い殉教を前に, 不成功の名誉をおいた くはなかった。 しかしながら, 私の意に反して, その
考えは, わたとの想像力の中に入り込んでいて, ブ リュ ッセルに向かう列車の動揺に身を任
せながら読んでいた新聞の, 当時話題にのぼっていた ドイツのさる怪物の手柄話に対する興
味を少しずつ失わせた。 突然, 逃れがたいショ ッ ク, 思いついたのだ !　 二つの縛 り合わさ
れた手が十字を切っている姿。 作品はできた, あとは書くばかりだった。 それは数日のうち
にできた。 ( クローデル 『「火刑台上のジャンプ ・ タルク」 への序』 1950　 Salabert,　 フ ェ シ
ョ ッ ト著 「アルチュール ・オネゲル」 ・天羽均訳　 音楽の友社 p. 167)
( 3) この七つの言葉は, 4つの福音書の記載から合成されて成立している。 拙稿 「ハイリソ リ
ッヒ ・ シュッツの 『十字架上の七つの言葉』」 (名古屋音楽大学研究紀要 ・創刊号) を参照い
ただきたい。
( 4) Jules　 Michelet　 rJeannedArc」 (森井真他訳 中央公論社)
( 5) 1431年3月17日の裁判記録 (高山一彦編 「ジャンヌ ・ タルク処刑裁判」 白水社　 p. 167)
よ り。
「神はイギ リス人を憎み給うのかと聞く と, 神がイギリス人を愛されるのか憎まれるのか,
また彼等の霊魂がどう扱われるのかは分からないが, フランスで戦死するものを除けば, 彼
等はすべてフランスの外に追い出されるこ と, ならびに神はフランス人に勝利を, イギリス
人に敗北を与えるこ とは明らかなこ とだと答えた」
( 6) 天からの呼び掛けが ド ミニクに伝わり, それを受けた ド ミニクの呼び掛けによってシャン
ヌは目覚める, という設定である。
( 7) ド ミニ‘クは図像的には, 次のように描かれる。 ド ミニコ会修道士の黒い上着と白い衣, 松
明を口にした犬を従え, 額に星をいただき, 片手に百合, 他の手に書物を持つ。 これらはす
べてド ミニクをめぐる古事に由来している。
( 8) 中村真一郎 「クローデル 『三声のカンタータ』 につ い て」 (世界名詩集　 18 「ジ ャム/ ク
p- デル」 平凡社　 1)。218)
( 9) ダリウス ・ ミョ ーはポール・ クローデルの秘書としてブラジルに赴任する(1916年) など,
両者は仕事上の密接な関係を保っていた。
(10) 「あるテクス トに音楽を付ける必要があると, 私はそれを作者に読ませてみる。 若し そ の
作者が読むのが下手なときは, 良い俳優ならどんなふうに読むか, どこに主要なアクセン ト





なる言葉があれば, 全体の意味はたちまちにわかる。 この点でクローデルとまった く一致し
ていることが判り, これが私には力強い慰めとなった。 クローデルは私にこのうえな く貴重
な指示を与えて くれた。
「A　 Honegger rJe　 SuI Composuteur」 ̃ 「Comment Je Me　 JugeJ Ed. Conquistador　 p.
137」
(11) A　 ・　 Honegger rJe　 Sui Composuteur』 ̃ 「Jai C011abore! J Ed. Conquistador　 p. 157̃
158
(12) 「バッハにおいて, 聖書の物語の語り手であったエヴァソゲリス トのレチタテ ィーヴォは,
ここでは僧 ド ミニクの純粋な台詞にある」 (遠山一行 「火刑台上のジャンヌ ・ タ ル ク」 最新
名曲解説全集　 24　 声楽編4 音楽の友社 p. 220)
(13) 『A　 ・　 Hnegger rJe　 Sui Composuteur』 ̃ (Comment　 JeMe JugeJ Ed. Conquistador
p. 137̃ 138)
(14) 遠山一行氏は最新名曲解説全集中の ,「火刑台上のジャンヌ ・ タルク」 (注13参照) に お い
て, この 「豚 (ポルキュス) 」 をルーアン司教 ・ポルキュルスのもじ り としているが, 「豚」
自身が台詞において 「コーシ ョン」 となのっているこ と, さ らにジャンヌの判決書の公証人
となったルーアン司教はボアギョーム (Boisgillaume) であったことからみて, この論は成
立しない。
(15) 「話すように歌うべきだ」 とシャ リアピンは語った。 実際歌は言葉の調和のとれた拡張で
あるべきだ。 言葉の構造が絶えず暴行を受けているとしたら, どうしてそれが可能になるだ
ろ うか。 (オペラのこ とばがわからないのは) 問題は歌手がはっき り発音しない点にあ る ば
かりでな く , 多くの作曲家が韻律法に無関心なことにも罪がある。 (オネゲル 『化石への呪
文』 よ り 「青少年のためのシャンソン」 ・塚谷晃弘訳　 カワイ楽譜 p. 81)
(16) 河森好蔵他編 『フ ランス文学史』 ̃ 「近代詩の流れ」 新潮社　 p. 262
(17) 第 9 曲 「ジャンヌの剣」 中の対話
(18) ある詩に音楽をつける音楽家はし ごく当然の義務としてこの詩がよ く聞こえるようにしな
ければならない。 詩を音楽的創造の単なる支えに利用してもよいと考えたとしたら, 言語道
断のうぬぽれといえる。 (オネゲル 『化石への呪文』 より 「青少年のためのシャンソン」 ・塚
谷晃弘訳　 カワイ楽譜 p. 82)
( 19) オ リビエ ・ メシアンの 〈アーメンの幻想〉 には, 2台のピアノのために作曲されたために
少しききづらい点があり, 音色が単一なために主要な旋律が見分けに くいこ とがある。 しか
し こ うい う批判は詩的な力強さ, 常に高揚した語法, 音楽的創意を前にしては問題にならな
い。 (オネゲル 『イヒ石への呪文』 よ り 「オ リビエ ・ メシアン」 ・塚谷晃弘訳　 カワイ楽譜 p.
45)
(20) 「オネゲルにはデュオエソス的な面とアポロ的な面があり, これがどこまでも緊密に結び
付いていること も彼のす ぐれた血のしからしむる所であろ う。 音楽の構築上において, 彼ほ
ど緊張と弛緩の妙を こころえている人も少ない。 このことは多くの劇的作品, バレエ, オペ
ラで成功せしめた所以であ。 例えば 「ジャンヌ」 における, 強烈な盛 りあがりと聖歌やシャ
ッ ッッ のやすらい」 (塚谷晃弘 「夏のパス トラーレを中心に」 (オネゲル 『音楽論』　 昭森社
所収　 p. 194̃ 145)
宗教的象徴表現としての詩と音楽
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